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отделов фотографии в художественных музеях, также актуален вопрос о 
целях их существования и приоритетах развития: об этом свидетельствует 
проведение тематических конференций (в частности конференция «Что 
такое музей фотографии?», в норвежском музее фотографии Preus Museum 
в 2005 г.). Многие музеи фотографии действительно сочетают историче­
скую коллекцию образцов техники и технологии фотографии с выставками 
современной и старинной фотографии. По этой причине музеи фотогра­
фии не являются в строгом смысле художественными музеями, а могут 
скорее считаться комплексными музеями, совмещающими в себе признаки 
музеев разных профилей. Действительно, фотография -  это настолько все­
объемлющее и многообразное явление, что оно объединяет в пределах 
одной изобразительной техники, а зачастую и одного образа, обыденное и 
научное, документ и вымысел, искусство и технологию. В этом плане ут­
верждение Розалинд Краусс о необходимости «рассматривать раннюю 
фотографию как архив, требующ ий... аналитического исследования», про­
ясняющего «дискурсивные условия его существования» [5], справедливо 
не только для ранней фотографии, но и для всего существующего и посто­
янно пополняющегося корпуса фотографических изображений, созданных 
с момента возникновения фотографии.
Примечания
1. Barrett Ross, McCarroll Stacey. Vernacular Reframed. Библиография к кон­
ференции. Boston University, 2004. 
http://www.bu.edu/art/pressReleases/biblio.pdf.
2. Daniel Malcolm. Photography at the Metropolitan: William M. Ivins and 
A. Hyatt M ayor// History o f Photography. 1997. Vol.21; No.2. P .110-116.
3. Ewing William A. The Body: Photoworks o f  the Human Form. Lnd., 2000.
4. Вирильо П. Машина зрения. СПб., 2004.
5. Краусс Р. Дискурсивные пространства фотографии. Подлинность аван­
гарда и другие модернистские мифы. М., 2003.
6. Кюн Кристине. Доклад «Фотография в библиотеке искусств»// Неопуб­
ликованные материалы конференции «Фотография в музее». Санкт- 
Петербург: Государственный центр фотографии, 2005.
7. Флюссер В. За философию фотографии. СПб., 2006.
Ю.М. Мальцева 
МУЗЕЙ ТЕАТРА: ВОЗМ ОЖ НОСТИ ПРЕЗЕНТАЦИИ
В связи с существованием такого явления, как музей театра (театраль­
ных искусств), возникает вопрос: что в нем экспонируется? В художест­
венном музее, очевидно, экспонат -  произведение искусства, в музее тех­
ники -  некий материально-технический предмет (машинка, станок и т.д.),
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так или иначе вырванный из своей процессуальное™, но явленный нам 
непосредственно.
«В фантастическом ‘Путешествии Гулливера’, описанном Дж. Свифтом, 
рассказывается, в частности, об удивительных людях, которые решили об­
ходиться без языка и вели беседы не с помощью слов, а с помощью... ве­
щей, предъявляемых собеседнику. Фантазия писателя наделила каждого 
такого мудреца большим мешком, в котором он носил с собой все вещи, 
нужные ему для разговора. Менее всего прочего озабоченный, вероятно, 
проблемой «музейной функции», Свифт представил нам очень верную и 
изящную метафору музея» [Калугина, 2001, 11], но интересно проследить, 
возможно ли такое коммуницирование в условиях музея театра.
Очевидно, что предметом, продуктом театра является спектакль. Как 
правило, посещая театр, мы идем смотреть не отдельно на актера, режиссе­
ра, декорацию. Не даст нам также полного представления о спектакле ни 
рецензия, ни чтение текста пьесы, ни интервью с актерами и режиссером, ни 
их жизнеописание, ни даже спектакль, снятый на видео. Возникает пара­
докс -  как может присутствовать в музее то, что в силу своих свойств вы­
ставлено быть не может?
Музей театра, несмотря на невозможность экспонировать сам спектакль, 
однако же, не пуст. Он существует. Что представлено в таком музее?
Предметы. Вещи. Сам музейный модус отношения к миру предполагает 
связанность прежде всего с вещью как предметом культуры, вещи, «пред­
ставительствующей» в пользу того или иного искусства, предмета, явления.
Любая вещь в культуре имеет двойную значимость: с одной стороны, 
она является природно-материальным объектом, с д р у г о й - объектом 
культурным, то есть вещь, явленная в своей материальности, феноменаль­
ности, одновременно может выражать и некоторое идеальное содержание, 
отличное от ее чувственно воспринимаемого, телесного бытия, то есть 
«всякая вещь, имеющая хождение в человеческом общ естве... всегда есть 
тот или иной сгусток человеческих отношений, хотя сама по себе, в отвле­
ченном смысле, она есть субстанция, не зависимая от человека... Словом, 
пет такой вещи, которая не была бы сгустком человеческих отношений, то 
есть, другими словами, тем или иным символом этих отноше­
ний» [Лосев, 1976, 193]. Другими словами, жизнь и функции вещи в куль­
туре не ограничиваются своим телесным присутствием, она может быть 
наделена идеальным смыслом. Однако наделяется она смыслом тогда, ко-
I да перестает быть равной самой себе, «соотнесенной со своим собствен­
ным бытием, и становится выражением, проявлением не своей, а некой 
другой природы, ее инобытием, символом иного, невидимого мира. Смысл 
пещи -  то ее значение, которое она получает в контексте не природного, а 
человеческого бытия» [Калугина, 2001, 12].
В случае с музеем театра вопрос о смысле вещи приобретает несколько 
иные очертания. Наиболее выразительным для выявления индивидуальных
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особенностей музейного пространства, посвященного театру, представляет­
ся сравнение его с таким новоевропейским культурным образованием, как 
классический художественный музей.
Ключевыми в этом сравнении представляются два аспекта- проблема 
подлинности и проблема среды, в которой находится вещь в музее.
В пространстве музея качество «предметности» произведения искусства 
имеет некоторые важные аспекты. Дело в том, что наиболее важным свойст­
вом для произведения искусства как музейного предмета является качество 
уникальности. Музейные предметы «вообще» можно разделить на две 
принципиально различные группы: уникаты и образцы. Вещь-образец -  
случайно выбранный представитель некоторого множества вещей, который 
в новом для него метафизическом пространстве музея наделяется качеством 
парадоксальной образцовости. Во внешне-материальном плане такая вещь 
не является исключительной и, вообще говоря, может быть заменена на лю­
бую себе подобную вещь, тогда как вещь-уникат «принципиально единична 
и незаменима, она не представительствует и не иллюстрирует (хотя в про­
цессе своей музейной жизни может наделяться и этими функциями, но они 
по сути сугубо факультативны), она не одна из многих, а именно одна един­
ственная» [Калугина, 2001, 28].
Художественный музей работает преимущественно с уникагами. Произ­
ведения искусства в нем не столько представительствуют, свидетельствуют, 
они в первую очередь самоценны. Это связано с определенным этапом раз­
вития самого искусства (а на этом этапе собственно и появляется художест­
венный музей), этапом возникновения феномена авторства, художественной 
индивидуальности и исключительности, единичности произведения.
Одновременно с этим происходит и другой важнейший поворот в худо­
жественной культуре, который связан с тем, что искусство, утратившее свои 
связи с другими сферами деятельности человека, переставшее обслуживать 
нсспецифические для него сферы человеческой деятельности, утрачивает 
свое естественное жизненное пространство, роль которого на себя в эго 
время берет музей. Так, например, произведения изобразительного искусст­
ва Нового времени в большинстве своем не имеют другой сферы бытования, 
кроме музея или выставочного зала.
Важный момент, характеризующий художественный музей, состоит в 
том, что если другие музеи вырывают вещь из ее среды обитания, из ее пер­
вичного жизненного пространства и контекста функционирования и этим 
кардинально меняют ее смысловое поле, то художествен н ый музей вещь 
ниоткуда не вырывает, ибо «никакого иного функционального контекста 
художественная вещь теперь не имеет» [Калугина, 2001, 28].
Не вызывает сомнения то, что произведение искусства, помещенное в 
музейное пространство, неизбежно приобретает некоторый дополнительный 
аксиологический статус. Но важно отметить, что этот статус вещь приобре­
тает дополнительно, а не меняет на какой то другой; вещь (произведение 
искусства) в данном случае не перекодируется, поскольку вне музея в качет-
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ве художественного феномена она как бы и не существует. Ее бытийствен- 
ность в иных сферах, будь то декорирование пространства, интерьера, сфера 
художественной торговли и т.п., уже не будет связана с художественными 
функциями вещи — «так художественный музей в культуре Нового времени 
берет на себя функцию судьи, определяющего судьбу произведения (а ино­
гда и художника)» [Калугина, 2001, 28], а художественная экспозиция ста­
новится основным способом осуществления контакта' зрителя с произвее- 
ниями искусства. Таким образом, музей выступает преимущественной сре­
дой существования произведения искусства в современной культуре.
В театральном же музее вещей-уникатов меньшинство. Но подлинность 
в таком музее и не столь важна, ведь даже вещь подлинная в данном случае 
оказывается подделкой.
Костюм ли это, занавес, фрагмент декорации, приспособления для созда­
ния эффектов и звуков -  в большинстве своем это «вещи полезные», т.е. 
использовавшиеся в момент спектакля, служившие ему, исполняющие свою 
определенную функцию, назначение.
Что происходит с этими вещами, когда они становятся частью экс­
позиции? Вещи эти изменяются, и очень существенно.
Так, любой «подлинный» предмет, становясь экспонатом, неизбежно 
изымается из его привычной среды. Если произведение искусства, напри­
мер, живописное полотно, в качестве преимущественной среды своего бы­
тования имеет художественный музей и вне его поля как бы и не существу­
ет, то тот же театральный костюм имеет своей средой определенный спек­
такль. Попадая в музей, он оказывается в чуждой ему среде обитания. Ис­
пользуемый в постановке спектакля, он выполняет свое назначение, являет­
ся необходимым элементом спектакля, неотъемлемой частью, сообщающей­
ся со всем событием постановки. Когда спектакль перестал идти на сцене, и, 
следовательно, перестал использоваться костюм, он, костюм, автоматически 
выпадает из той реальности, реальности спектакля, в которой существовал и 
где единственно и был костюмом. Выпадая же из универсума некоторой 
реальности, костюм потерял способность быть ее презентантом -  собствен­
но, презентовать ему больше нечего.
Таким образом, костюм, даже подлинный, больше не является по своей 
сути костюмом: он вырван из гой среды, в которой имел свою функцию и ни 
к чему по сути не отсылает, становясь экспонатом.
Это одновременно и костюм и уже не сам он, а чистый знак, отсылаю­
щий, по сути, сам к себе.
Вещь, перед тем, как стать экспонатом в музее, неизбежно изменяется — 
очищается, реставрируется. Она сохраняет свою феноменальность, но в мо­
мент изменения статуса вещи -  из «вещи полезной» в музейный экспонат -  
начинается процесс вымывания ее изначальной значимости и приращения к 
ней совершенно других смыслов, поддерживающих ее теперь, -  музеем 
производится перекодировка такой вещи.
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Реальность спектакля, иллюзорная и ограниченная временем, распадает­
ся после его окончания, тем более по прошествии времени. Как правило, 
этот костюм уже более не используется, а если бы использовался, скажем, в 
другом спектакле, то исполнял бы функцию, вновь назначенную ему. Ведь 
костюмом он остается до тех пор, пока им назначен, являясь знаком того 
акта реальности, в котором он принял участие. Становясь же музейным экс­
понатом, эта вещь уже более не участвует в реальной жизни, не исполняет 
реальной функции и больше не является частью спектакля ввиду его окон­
чания. Через свое имя (костюм для роли Гамлета, занавес к «Победе над 
солнцем») она отсылает к тому, чего уже не существует. Костюм одновре­
менно существует и не существует; как и «кепку Ильича», его «невозможно 
онтологизировать, бытийственно фундировать или редуцировать до какого- 
нибудь реального, утверждаемого конкретной практикой, состоя­
ния» [Соколов, 2005, 117]. Он выступает здесь некоторой фикцией и имита­
цией, и презентантом его можно назвать лишь условно, поскольку отсылает 
он по сути только к самому себе -  вещи без изначальной своей функции.
Теперь же посмотрим, насколько вообще возможно с помощью вещей 
передавать смыслы, с которыми работает спектакль, репрезентативны ли 
вещи в музее театра в смысле их способности представлять некоторое дей­
ство, происходящее в театре в момент спектакля.
Представим, например, что нам необходимо в условиях музея предста­
вить предметность некоторого средневекового спектакля. В этом случае в 
нашем распоряжении находилось бы, безусловно, множество вещей. Мож­
но, подобно экспозиции Музея театра в Санкт-Петербурге, представить 
трехмерную модель театра Глобус, образцы костюмов того времени (изго­
товлены студентами СПбГАТИ), представить модели различных приспо­
соблений для производства шумовых эффектов -  прибоя, ветра; мы можем 
предложить различные изображения -  гравюры, рисунки с изображением 
действия.
Безусловно, какое-то представление о том, из чего складывалась фено­
менальность, внешняя сторона средневекового спектакля, с помощью этих 
предметов нам удастся создать.
Таким же образом, с большим или меньшим успехом, можно создать 
представление о предметной части и более ранних, и более поздних форм 
театра.
Кроме того, чаще всего у нас есть возможность ознакомиться с истори­
ческими материалами, посвященными спектаклю, его драматургической 
основой и пр.
Однако как быть с авангардным театром? Каким образом мы можем 
представить авангардистские постановки?
Стоит вспомнить, что в различных авангардистских концепциях театр 
рассматривается как реальная и «магическая» возможность преображения 
духа, «практическое» руководство к прорыву в сферу сверхбытийственного. 
Из этого нового понимания театра и его задач рождается и новый театраль­
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ный язык, уникальность которого в практическом смысле опирается на, в 
конечном счете, отказ от фигуративности, так как становится очевидным, 
что «в пределах автономного сценического пространства можно отыскать и 
вычленить еще массу других выразительных средств и действенных компо­
нентов» [Соколов, 1996,49].
Так, Альфред Жарри, помимо концептуальной разработки нового виде­
ния театра а своей статье «О бесполезности театрального в театре» разра­
батывает визуальную технику постановки своей драмы. Больше всего 
внимания автор уделяет описанию декораций, оформления пространства 
сцены, роли актера.
По мнению Жарри, декорации представляют собой своеобразный гиб­
рид, потому что не являются сами по себе ни искусственными, ни естест­
венными. Воспроизведение природного ландшафта в декорациях представ­
ляется Жарри ненужным калькированием, так как «бывает, и сама природа 
играет роль декораций» [Жарри, 2002, 316]. Но также декорация не является 
и чем-то полностью искусственным, поскольку «не позволяет художнику в 
полной мере воплотить на сцене его личное видение окружающего мира -  
или, еще лучше, создать свой собственный мир от начала до кон­
ца» [Жарри, 2002, 316].
Жарри тяготеет к декорациям природным, считая их идеальным решени­
ем из всех возможных: «драматическая постановка под открытым небом, на 
склоне холма или над рекой, выгодно подчеркнет голоса (в особенности при 
отсутствии шатров, чтобы звук терялся на просторах)» [Жарри, 2002, 316] и 
настаивает на минимизации реквизита и общего декорирования пространст­
ва сцены: «не лишенными смысла выглядят серии коротких... летних пред­
ставлений по воскресеньям... сцены находить в близлежащих деревень­
ках... места на солнцепеке бесплатно... а сколоченные наскоро подмостки 
привезти с собой на паре автомобилей» [Жарри, 2002,316].
При постановке своих пьес Жарри прибегает к «геральдическим» деко­
рациям, обозначая целую сцену или даже действие с помощью единого цве­
та «с тем, чтобы персонажи выглядели гармонично на поле этого своеобраз­
ного герба» [Жарри, 2002, 316]. Задник же оформлен небеленым холстом 
или изнанкой старых декораций -  «каждый сам сможет угадать место дейст­
вия или даж е... представить себе единственно верные декора­
ции» [Жарри, 2002, 316]. Таблички с описанием нового места действий, вы­
носимые на сцену во время спектаклей Жарри, «избавляют от вторжения не­
духовного» [Жарри, 2002, 317], что происходит во время перемены декора­
ций, которые «и замечаешь, как правило, лишь благодаря их несоответствию 
друг другу» [Жарри, 2002, 317]. Важнейшим аспектом постановки и разра­
ботки темы маски-характера является для Жарри свет как наиболее простой 
способ выделить, акцентировать важные элементы или их группы. В первую 
очередь это касается игры теней на маске. В отличие от античного театра, 
устроенного таким образом, что свет падал отвесно и подчеркивал каждый
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выступ маски, однако из-за рассеянных лучей не так четко, как это необхо­
димо, Жарри использует возможности рампы.
Итак, о театре Жарри может рассказать не так много вещей, способных 
быть экспонированными -  игрушечные лошадки, таблички с надписями, 
несколько масок, все же остальное оказывается за музейным «кадром».
Антонен Арто обращает театр к невербальным его началам, разрабаты­
вая идею крюотического театра, который, по его мысли, есть место проявле­
ния подлинной жизни, разрушение видимости (с чем связана идея отказа от 
изображения) ради жизненной стихии. Арто очевидно, что вербальный язык 
не способен объективировать невыразимое; для него вообще характерно 
недоверие к звучащему слову, которое Арто представляет неподлинным, не 
имеющим идентичности. Вследствие этого Арто стремится укоренить слово 
в теле и жесте, оставить слову только его звучание: ему необходимо введе­
ние «слов-дыханий, слов-спазмов, где все буквенные, слоговые и фонетиче­
ские значимости замещаются значимостями исключительно тоническими, 
которые нельзя записать» [Делез, 1998, 129].
Еще один театральный реформатор, Ежи Гротовский, в «Apocalypsis cum 
figuris» демонстрирует полный отказ от какого либо «изображения» и под­
ражания и наглядно демонстрирует действенность идеи «бедного» театра 
как независимого искусства, как театра, не нуждающегося в маске, рампе, 
декорации. Театр Гротовского направлен против театральности, против иг­
рового начала театра. Гротовский отрекается от театра, как множества со­
ставных частей: электричества, машинерии, аудио и видео аппаратуры: 
«Средства театральной технологии никогда не смогут достигнуть уровня 
кино и TV, следовательно, у театра свой особый путь разви­
тия» [Гротовский, 2003, 53]. Гротовский считает, что как бы ни были совер­
шенны средства театральной технологии, театр никогда не достигнет техни­
ческого уровня мультимедийных средств, именно поэтому он предлагает 
концепцию «бедности» в театре. Среди технических средств предпочтение 
отдается свету, который при мастерском использовании играет важнейшую 
роль в спектакле.
Гротовский отказывается и от костюма, от декораций и грима (мышцы 
лица -  «лучшая маска»): в «бедном» театре актер должен сам найти орга­
ничную маску, и каждый герой имеет неизменное выражении лица на про­
тяжении всего спектакля. И в то время, «когда все тело находится в дви­
жении в зависимости от обстоятельств, на лице остается постоянное вы­
ражение отчаяния, страдания или безразличия» [Хазанов, 1992, 23]. Ре­
жиссер упраздняет драматургическую основу спектакля как диктатуру 
драматурга над режиссером, заявляя, что единственное авторское право 
драматурга в театре распространяется лишь на общий поэтический стиль 
постановки. Поясняя эту свою мысль, Гротовский определяет место дра­
матургии в системе литературы, а не театра. По-настоящему важен, по его 
мнению, сам смысл драмы -  и поэтому одинаково ошибочно интерпрети­
ровать текст исключительно средствами актерской игры, постановки, де­
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кораций, и с другой стороны, нелепо отказываться от всего этого, слепо 
следуя за текстом, только «читая» его.
Задаваясь вопросом, может ли театр существовать без костюмов, деко­
раций, музыкального сопровождения, световых эффектов, режиссер оче­
видно приходит к выводу, что это не только возможно, но и необходимо. 
Также театр может обойтись и без текста, который является в театре по­
следним, предельным составным, но и необязательным элементом. «Ну а 
без зрителя?» -  «По крайней мере один зритель должен 
быть» [Хазанов, 1992, 21]. Таким образом, факт необходимости присутст­
вия актера и зрителя определяет, по Гротовскому театр как то, что «имеет 
место (происходит) между зрителем и актером» [Хазанов, 1992, 25], а все 
остальное лишь дополняет его.
Таким образом, от вещности в театре Арто и Гротовского остается со­
всем малость, они сосредоточены на теле актера как главном его инструмен- 
1 0 , па голосе, игре света. Что из этого пригодно для выставления в музее?
Питер Брук же окончательно разрывает генетическую связь театра с ли­
тературой, практически упраздняя драматургическую основу театрального 
зрелища. В путешествиях по Африке с театральной труппой Брук ставит 
спектакли-эксперименты, не имеющие ни четкой, записанной драматургиче­
ской основы, ни реквизита, ни сцены, ни костюмов.
Таким образом, рассмотрев примеры театрального авангарда, мы можем 
заключить, что за вещью нельзя признать права на монополию в репрезен­
тации спектакля; более того -  вряд ли вещь вообще «компетентна» в этом 
вопросе, ведь театр может обойтись и без вещей, а музей -  нет. И авангарди- 
с гские спектакли -  вовсе не уникальный случай в ряду форм театрального 
искусства в смысле его музейного представления, а всего лишь более яркий 
пример того, что именно составляет суть спектакля, и принципиальной не­
возможности ее, эту суть, экспонировать, представить, повторить.
Век за веком, снимая «кожуру» из литературности, фигуративности, изо­
бразительности, вещности, театр утверждал свою автономию от других ви­
дов искусства и нашел ее в некотором метафизическом пространственно- 
временном акте.
И его -  собственно в этом и заключается уникальность театра, спектак­
ля -  невозможно каким-либо образом повторить, записать, поместить под 
стекло.
Однако стоит иметь ввиду, что музей осуществляет очень важную функ­
ц и ю - функцию социального наследования и традирования. Традицию же 
можно понимать и толковать двояко.
Согласно пониманию значения слова «традиция» в смысле способа мыс- 
нить и действовать, унаследованного из прошлого, театр будет выглядеть 
апгитрадиционным или, точнее, внеградиционным. Так, по мнению 
П. Брука, в театре «традиция представляет собой попытку мумифика­
ции» [Брук, 2003, 40], сохранения внешних форм любой ценой, но при этом
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они неизбежно «содержат труп внутри себя, поскольку всякая живая связь с 
настоящим моментом всецело отсутствует» [Брук, 2003, 40]. Брук говорил: 
«Несмотря на свою древнюю историю, театр по самой своей природе явля­
ется всегда искусством современности. Это -  феникс, который должен по­
стоянно воскресать к жизни. Потому, что образы, действующие в мире, в 
котором мы живем, и производящие эффект прямой связи между театраль­
ным действием и аудиторией, умирают очень быстро. Через пять лет теат­
ральный продукт приходит в негодность. Поэтому мы должны целиком от­
казаться от самого понятия театральной традиции» [Брук, 2003, 40].
Но можно заметить явную точку соприкосновения между музеем как 
традицией и театром «ввиду культивируемого традицией качества живой 
непосредственности» [Брук, 1976, 25]: это то качество, которое обеспечивает 
действенность устной передачи, и это как раз то качество, которое имеет в 
виду традиция, постоянно апеллируя к настоящему моменту и к прямому 
опыту, обретаемому «здесь и теперь». Брук обращается — более или менее 
явно -  к этому качеству, когда пишет следующее: «Театр существует здесь и 
сейчас. Это то, что происходит в тот самый момент, когда идет представле­
ние, в тот момент, когда мир актеров и мир аудитории встречается между 
собой. Общество в миниатюре: микрокосмы, каждый вечер сводимые вме­
сте в едином пространстве. И роль театра заключается в том, чтобы дать 
микрокосмосу прикоснуться к обжигающему и мимолетному проблеску 
иного мира и таким образом заинтересовать его, трансформировать, интег­
рировать» [Брук, 1976, 26]. Очевидно, театр, хотя и является по своей при­
роде «внетрадиционным», может быть, тем не менее, полем изучения, на 
котором возможна встреча с традицией и ее исследование. И представляет­
ся, что музей в отношении театра может претендовать главным образом на 
эту роль — роль познавательного материала, источника сведений, «поля для 
изучения» предметов, архивов, материалов, но экспонировать, реконструи­
ровать атмосферу спектакля, смыслы и переживания, возникающие в театре, 
здесь и теперь, средствами музея не представляется возможным.
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М.В. Иванова
ПРОБЛЕМА КУЛЬТУРНОЙ ПРЕЕМ СТВЕННОСТИ  
В ТВОРЧЕСТВЕ М ЕЛЕТИЯ СМ ОТРИЦКОГО
Проблема культурной преемственности стала значимой для Руси в пер­
вой половине XVII в. в связи со своеобразием культурно-религиозной си­
туации в данный период. Начиная с XVI в. этот регион, одним из первых 
ставший подвергаться европеизации, испытывал мощное влияние католи­
цизма и протестантизма. Особенно сильны были униональные тенденции, в 
итоге приведшие к заключению Брестской унии 1596 г.
Среди множества апологетических сочинений особого внимания заслу­
живает трактат «О iednosci Kosciola Bozego», «О единстве Церкви Божией», 
опубликованный иезуитом Петром Скаргой в 1577 г. Скарга обосновывает 
необходимость принятия унии, указывая на догматические «заблуждения» 
восточной церкви, которых он насчитывает девятнадцать. Он также пере­
числяет основные причины, препятствующие соединению в вере. Право­
славное население лишено проповедания слова Божьего, поскольку «одной 
рукой» священник касается семейных забот, «другой» -  духовной и свет­
ской науки, которые «требуют обеих рук», -  «тут и коренится неумелость 
среди духовных чинов; от неё и ошибки, от неё опущение науки людской и 
слова Божьего».1 Христианская вера во всем мире распространялась и при­
вивалась, по убеждению Скарги, только на двух языках -  греческом и ла­
тинском (вариант теории трехъязычия, согласно которой богослужение мо­
жет проводиться только на дреевнееврейском, дреевнегреческом и латыни). 
Именно эти языки единственно пригодны для наук, особенно науки духов­
ной, на остальные же и перевести ничего удачно нельзя, «поскольку нет 
своих заслуживающих доверия грамматик и калепинов»." Не было и нег ни 
одной коллегии или академии, где философия и теология преподавались бы
1 Skarga Р. О iednosci Kosciola Bozego // Русская историческая библиотека. Т.7. 
СПб., 1882. Ст.484: «za tym nieumiei^tnosc w stan si? duchowny korzeni; za ni^ 
bl?dy, za nia opuszczenie nauki ludzkiey у stowa Bozego».
‘ Там же. Ст.485: «bo swych grammatyk у kalepinow pewnych nie maia».
